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Sofia Chentowa 
Bach und Schostakowitsch 
 
Einmal im Jahrhundert oder noch seltener wird jemand von der Natur 
mit reichen schöpferischen Gaben ausgestattet, für die sogar der 
Begriff "Genialität" nicht reicht. Im übrigen nicht vom Alltagsleben 
abweichend, vollbringt der Mensch auf einem Gebiet Ungewöhnli-
ches und wird damit für viele Generationen bedeutend. 
Der Leipziger Kantor Bach war solch ein Mensch. Alle nachfol-
genden bedeutenden Komponisten fußen auf ihm, weil die Sprache 
Bachs weit voraus weist. Sein Schaffen ist mehr als international. 
Bach war so stark von der Musik durchdrungen, daß er organisch 
Melodien erzeugt hat, die verschiedenen Völkern nahe sind, so z. B. 
entspricht das Thema der c-Moll-Fuge aus dem Wohltemperierten 
Klavier, 2. Band, der russischen Melodik. 
Schostakowitsch hat beide Bände des Wohltemperierten Klaviers 
bereits als 12jähriger gespielt, als er das Klavierspiel bei Ignati 
Gljasser, einem Schüler von Hans von Bülow, erlernte. So hat ein 
Petersburger Junge die deutsche Schule kennengelernt. Im Konser-
vatorium studierte Schostakowitsch später das Klavierspiel bei dem 
hervorragenden Pädagogen Leonid Nikolajew, einem Schüler von 
Sergei Tanejew. Bei ihm herrschte der Kontrapunkt der strengen 
Schreibart vor. Nikolajew schenkte den Werken Bachs eine große 
Aufmerksamkeit. Im Unterschied zu Glasser nahm er auch Bearbei-
tungen von Liszt ins Repertoire. 
Die beste Schülerin Nikolajews, Maria Judina, war eine große 
Verehrerin Bachs. Sie spielte glänzend die 29. Sonate von Beet-
hoven, und auf Anraten Maria Judinas studierte Schostakowitsch 
diese Sonate bereits mit 16 Jahren. Mit dem Kontrapunkt und der 
Fuge beschäftigte sich Schostakowitsch unter der Leitung von Niko-
lai Sokolow. In den Hungerjahren 1919/1921 "versäumte Sokolow 
oft", wie sich Schostakowitsch erinnerte, "den Unterricht. [...] Aber 
ich habe ihn überlistet und bin zu ihm nach Hause gekommen, um 
dort zu studieren. Infolgedessen konnte ich bei ihm ausgezeichnete 
Kenntnisse und feste Kenntnisse bekommen"1. Nach dem Tod So-
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  D. D. Šostakovi, Stranicy vospominanij, v: Leningradskaja Konservatorija v 
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 86
kolows wurden diese Kenntnisse im Unterricht "Polyphonie" bei 
Maximilian Steinberg gefestigt. Er unterrichtete Schostakowitsch in 
Komposition und gab ihm in Vielem schöpferische Anregungen. 
Für das Klavierprogramm zum Abitur wählte Schostakowitsch 
auch Präludium und Fuge c-Moll aus dem ersten Band des Wohltem-
perierten Klaviers von Bach, und in seinem ersten Solokonzert in der 
Petrograder Halle Schröders spielte er Präludium und Fuge a-Moll 
von Bach in der Bearbeitung von Liszt. In demselben Jahr 1924 er-
schien ein Werk von Schostakowitsch, das man "im bestimmten 
Sinne für das Vorbild der zukünftigen Werke Schostakowitschs im 
polyphonen Stil"2 halten kann, das Präludium aus den 2 Stücken für 
Streichoktett. Schostakowitsch stand im 18. Lebensjahr. Er hand-
habte die Fuge bereits damals meisterlich. 
Nach dem Triumph der 1. Sinfonie, durch die Schostakowitsch 
bekannt wurde, machte er eine Schaffenskrise durch - eine große 
Anzahl seiner Werke vernichtete er selbst. Er benötigt neue Wege, 
um sich von dem Akademismus des Konservatoriums zu befreien 
und wendet sich Strawinsky, Berg und Hindemith zu. Es entsteht 
eine Reihe von Werken wie die 1. Klaviersonate, die Aphorismen, 
die Oper Die Nase, in denen er eine neue Melodik findet, die weit 
von klassischer Klarheit entfernt ist. Gleich dem jungen Goethe zollt 
Schostakowitsch seiner "Sturm und Drang"-Periode Tribut. Was aber 
überrascht: Für Bach kann er sogar in dieser Periode einen Platz 
finden. In der Klaviermusik ist Schostakowitsch Antiromantiker. 
Sein Stil ist linear, und das führt unumgänglich zu den Elementen der 
Polyphonie. 
In der 1. Sonate besteht der Anfang aus drei ausdrucksvollen Mo-
tiven von selbständiger Bedeutung und polyphoner Ausdruckskraft. 
Das intonationsreiche Erfassen des Materials bringt einen Reichtum 
an mehrstimmigen Nuancen. Im Lento, das eine für Schostakowitsch 
einzigartige impressionistische Insel darstellt, ist die Einteilung in 
drei Schichten als Eigenart einer eigentümlichen Klangfarbenpoly-
phonie wahrzunehmen. Die Selbständigkeit und Gleichwertigkeit 
aller Elemente ist für Schostakowitsch ein unveränderliches Prinzip. 
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Von 1927 bis 1932 schreibt Schostakowitsch keine Klaviermusik. 
Er arbeitet im Sinfonie-, Opern- und Ballettgenre. Die Symptome des 
Umgangs mit polyphonen Formen sind ab 1931 wieder bemerkbar. 
Im Film "Goldene Berge", in dem Schostakowitsch zum ersten Mal 
in der Filmmusik eine volle sinfonische Entwicklung erreicht, er-
scheint ganz unerwartet eine für den Film vollkommen ungewöhnli-
che Form: eine Fuge für Orgel und Sinfonieorchester, die der 
Filmregisseur Leo Arnschtam als "grandiose Mathematik"3 bezeich-
net. Die Freundschaft mit Arnschtam, der selbst Klavierspieler war, 
lenkte Schostakowitsch zweifellos auf Kinoexperimente. In Lenin-
grad wohnte der große Organist Isaja Braudo. Auch das hatte eine 
große Bedeutung. Er hat die Fuge im Film gespielt und äußert sich 
später dazu: "Schostakowitsch schrieb ein glänzendes Stück im 
Fugenstil, in welchem ein plastisches Thema zum Ausdruck drama-
tischer Situationen wichtiger Filmepisoden wurde".4 In der Oper 
Lady Macbeth von Mzensk wurde auch ein altes Stück Orgelpassa-
caglia für Braudo eingefügt. 
In der 2. und 3. Sinfonie strebt Schostakowitsch danach, revolu-
tionäre Bewegungen zu äußern. Er tut dies mit Hilfe der Polyphonie, 
indem er deren klassische Gesetzmäßigkeiten fortsetzt und erneuert. 
Die Erneuerung zeigt sich in der Abweichung von der Klarheit des 
Themas, in der ungewöhnlichen Bedeutsamkeit der Mehrstimmigkeit 
und in einer Art von rhythmischer Polyphonie. Als Beispiel kann 
man am Anfang der 2. Sinfonie die Siebenstimmigkeit der Streicher-
gruppe mit dem allmählichen Wechsel der rhythmischen Bilder nen-
nen. 
Noch ein anderes Beispiel, das Alfred Schnittke mit Recht "den 
Höhepunkt der Totalpolyphonie"5 nennt: Im Fugato sind 13 Stimmen 
so ineinander verschlungen, daß die Empfindung einer Ansammlung 
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entsteht - das ist keine Rhythmusphonie mehr, wie es am Anfang der 
Fall war, sondern eine Timbre-Polyphonie. Bei solch einer "Super-
mehrstimmigkeit" verliert sich unvermeidlich die thematische Klar-
heit. In der Oper Die Nase (im 2. Bild) erscheint sogar ein 
15stimmiger Kanon der Streichinstrumente vor dem Hintergrund 
einer Pauke. Es entsteht der Eindruck von Durcheinander. 
Es scheint mir, daß es der Sinn dieser Versuche war, den emo-
tionalen Affekt der Tonfülle bis an die Grenzen der Polyphonie und 
Heterophonie zu bringen, um gewisse neue Ausdruckskategorien zu 
finden. Dabei leistete die polyphone Schule Bachs dem russischen 
Komponisten Schostakowitsch entscheidende Hilfe. 
Häufig meint man, daß die neue schöpferische Periode Schosta-
kowitschs nach den Ereignissen von 1936 mit der 5. Sinfonie begann. 
Seine "Sturm und Drang"-Periode wurde vollendet, als er die Arbeit 
an Lady Macbeth von Mzensk begonnen hatte. Dieses Werk markiert 
den Beginn der Reife und erscheint als das erste große tragische Bild, 
das die Vergangenheit und Zukunft der Musik verbindet. Nicht 
zufällig schafft Schostakowitsch unmittelbar nach dieser Oper einen 
bezaubernden Zyklus von Klavierpräludien, in welchem - was 
eigentlich ungewöhnlich für solch ein Genre ist - ein Präludium und 
Fuge in der Art Bachs erscheint. Bemerkenswert ist der Zusammen-
hang dieser Kleinfuge mit der Fuge C-Dur, mit der er später seinen 
Zyklus der Präludien und Fugen eröffnet. Hier und da herrscht die 
Diatonik, hier und dort sind reale Antworten, gibt es aber auch ein 
Minimum an Zwischenspielen. 
1934 fährt Schostakowitsch ins Gutshaus nach Polenowo an der 
Wolga und schreibt dort nach der Erstaufführung seiner Oper in der 
poetischen russischen Landschaft Klavierfugen. Er ist aber mit die-
sen Fugen nicht zufrieden, deshalb werden sie wieder vernichtet. 
1935 führt er in die tragische und monumentale 4. Sinfonie mit 
ihrer leidenschaftlichen Entblößung der Gefühle klare polyphone 
Teile ein, so ein vierstimmiges Fugato der Streichinstrumente und 
einen vierstimmigen Kanon. Das zeigt, daß er sein Bemühen um die 
polyphonen Formen kontinuierlich fortsetzte. 
Als Stalin 1936 die Musik Schostakowitschs "Wirrwarr" nannte, 
als er geschmäht wurde und auf seine Verhaftung wartete, als er den 
Verrat nahestehender Personen kennenlernte, veränderte sich Vieles 
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in der Lebensphilosophie Schostakowitschs. Sein Charakter machte 
Schweres durch und wandelte sich. 
Charakterliche Eigenschaften trennt er niemals von schöpferi-
schen; er ist überzeugt, daß nach den Worten Puschkins "das Genie 
und die Missetat unvereinbare Sachen sind". Drei Genies der 
deutschen bzw. österreichischen Musik übten auf Schostakowitsch 
einen besonderen Einfluß nicht nur durch ihr Schaffen, sondern auch 
durch ihre Ethik aus. Das sind Bach, Beethoven und Mahler. 
Beethoven trug Neues zur sinfonischen Dramaturgie Schostako-
witschs bei. Am Ende seines Lebens bekam er das Gefühl der Br-
uderschaft zu Beethoven. Beide waren unheilbar krank, diese Krank-
heiten beeinträchtigten sie in ihrem Schaffen und brachten sie zur 
Verzweiflung. Die beiden zeigten trotzdem wunderbaren Mut und 
erreichten in ihrer Musik überirdische Höhen. Indem Schosta-
kowitsch genauso wie Beethoven dem Schicksal "in den Rachen 
griff", zollte er dem heldenmütigen Bruder Tribut, als er in seinem 
letzten Werk, der Sonate für Bratsche, das Symbol des Leidens und 
der Liebe aus der Mondscheinsonate zitierte. 
Bach nahm im Leben Schostakowitschs einen besonderen Platz 
ein. Durch die Musik Bachs erzogen, kam Schostakowitsch in der 
Zeit der schweren Schicksalsschläge zu den persönlichen Eigen-
schaften von Bach und betrachtete dessen Eigenschaften als Stütze, 
als moralisches Fundament. Als er später der Autorin dieser Zeilen 
schrieb, daß er sich schon lange daran gewöhnt habe, weder auf 
Schmähung noch auf Lob zu achten, zeigte er dabei eine Unabhän-
gigkeit von Bewertungen, Meinungen und eine feste unerschütterli-
che Gewißheit über die Richtigkeit dessen, was er getan und wozu er 
gelebt hatte. Von dieser Zeit an verzichtete er auf den Kampf um 
Nichtigkeiten. Genau in dieser schweren Zeit, als viele vernichtet 
wurden, verstärkte sich sein Religionsgefühl. Für ihn bedeutete die-
ses Gefühl in erster Linie Glauben an eine höchste Gewalt, die das 
Menschenschicksal lenkt, Glauben an die moralischen Postulate des 
Christentums und der Wunsch, diesen Postulaten zu folgen. 
Bach bestimmte auch die Ethik des Professionalismus von 
Schostakowitsch. Das war nicht nur für ihn, sondern auch für die 
sowjetische Musik im Ganzen sehr wichtig. Schostakowitsch ver-
meidet solche Begriffe wie "Begeisterung" und "Erleuchtung". Diese 
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hohen Begriffe werden für ihn im Alltagsleben durch die prosaische 
Gewohnheit zu arbeiten ersetzt. Das Wichtigste für ihn war, zu jeder 
Zeit und unter jeder Bedingung zu komponieren. Schostakowitsch 
sagte sehr oft: "Bach mußte geniale Musik komponieren: er hatte ja 
20 Kinder". Er war über Bach entzückt und schrieb: "Jedes 
Präludium und jede Fuge Bachs kann man in jedem Tempo spielen, 
mit jeder Schattierung oder ohne sie, in jedem Fall wird es wunder-
bar sein. So muß man komponieren".6 Genau wie Bach teilt er die 
Musik nicht in leichte oder ernste. Zur welchen Art gehören die 
Französischen Suiten? Dort gibt es Sarabanden, aber auch Alleman-
den, die ich Foxtrotte des 18. Jahrhunderts nennen möchte, oder auch 
tänzerische Menuette. Ich erinnere mich, wie ich über die von Egon 
Petri gewählten schnellen Tempi der Menuette Bachs überrascht war. 
Später erfuhr ich, daß genau so diese Menuette im 18. Jahrhundert 
getanzt wurden. 
"Ich kann alles" sagte Schostakowitsch einmal voller Stolz, "und 
Strawinsky nicht alles". Alles zu können, war zweifellos für Bach 
und die Musiker des 18. Jahrhunderts kennzeichnend. Schostako-
witsch erneuerte diese Einstellung in einer Zeit, in der der Profes-
sionalismus in der russischen Musik erniedrigt wurde und laienhafte 
Lieder die Musik zu überschwemmen drohten. Die Stellung Schosta-
kowitschs half jedoch, das Niveau zu erhalten. Durch sein Beispiel 
bestärkte Schostakowitsch den Universalismus unter den Schöpfern 
der russischen Musik im 20. Jahrhundert. 
Das Erreichen der inneren Harmonie und geistigen Höhe von 
Bach kam unmittelbar im Quintett von 1940 zum Ausdruck. Der 
Zuhörer erhielt den Eindruck, als ob sich Schostakowitschs Seele 
von vorangehenden Schicksalsschlägen erholt habe. Man kann sa-
gen, daß das Quintett durch Bachs Kompositionen verursacht wurde. 
Das wird auch dadurch deutlich, daß das Quintett mit Präludium und 
Fuge beginnt. Obwohl das Quintett einen großen Erfolg hatte, wur-
den dessen Bachsche Quellen von Sergei Prokofjew kritisiert. Er 
glaubte, es sei ein Zugeständnis an die Tradition, eine Abweichung 
von dem für Schostakowitsch charakteristischen "Wurf" (Terminolo-
gie Prokofjews). Bei der Besprechung des Quintetts sagte Prokofjew: 
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"Ich war etwas über die Benutzung der Wendungen im Stil Bachs 
und seiner Vorgänger im 1. Teil betrübt. Das ist nicht neu, und ich 
glaube, als Hauptthema müßte man etwas anderes nehmen. Es gibt 
hier eine Nachlässigkeit in der Behandlung: "So komponierte Bach. 
Es ist gut, das heißt ich nehme diese Figur." Es wäre besser, das zu 
umgehen und sich zum Ziel zu setzen, ein anderes Thema zu 
komponieren. So wäre der erste Teil dem Material nach bedeutend 
origineller". Schostakowitsch wurde von Prokofjew wegen seines 
Verfahrens im Stile Händels zu schreiben kritisiert, und zwar bei der 
langen Melodie mit Pizzicato im Baß. Nach Meinung Prokofjews 
wurde dieses Verfahren "in der ausländischen Musik der 20er bis 
30er Jahre unseres Jahrhunderts zur Schablone [...] Und wenn in 
einem Moment des 4. Teils dieser Baß Händels plötzlich verstummt, 
beginnt sofort eine gute Musik, weil hier der echte Schostakowitsch 
beginnt." Das Verfahren im Stil Bachs war offensichtlich nicht nach 
dem Sinn Prokofjews: "Es tut mir leid, daß es im Quintett an 
Bestrebungen mangelt. Aber im Großen und Ganzen halte ich das 
Quintett für ein wunderbares Werk"7. Hatte Prokofjew recht oder 
nicht? Die Musik selbst widerlegte ihn. 
Nachdem der Krieg ausgebrochen war, schreibt Schostakowitsch 
die 7. Sinfonie, die 2. Klaviersonate, das 2. Trio und das 2. Quartett. 
Es ist bemerkenswert, daß Schostakowitsch in die Klaviersonate 
zuerst als selbständigen Teil eine Fuge einführen wollte, aber dann 
wählte er für den mittleren Teil ein trauervolles Largo, wo homo-
phon-harmonische und polyphone Darstellungsweisen vereinigt sind. 
Das wird nun für den Stil Schostakowitschs kennzeichnend. Die 
Synthese der formbildenden homophon-harmonischen Prinzipien mit 
dem Lakonismus Bachs ruft die Notwendigkeit von mehreren poly-
phon-variativ entwickelnden Themen hervor. Schostakowitsch macht 
dem Zuhörer keine dekorativen Vergnügen, an welchen seine Kla-
viermusik oft so reich ist. Die Sonate ist dem Gedenken Leonid 
Nikolajews gewidmet, und das trauervolle Largo bringt meiner 
Meinung nach jene polyphon-variative Meisterschaft, die Nikolajew 
seinem Schüler Schostakowitsch beigebracht hatte, zum Ausdruck. 
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In dieser Musik gibt es auch viele Vorwegnahmen, die auf die 
späteren Präludien und Fugen verweisen. 
1950 wurde Schostakowitsch nach Deutschland eingeladen. In 
Verbindung mit dem 200jährigen Todestag Bachs besuchte er die 
Städte, wo Bach gewohnt hatte, hörte in der Thomaskirche die 
Matthäuspassion, außerdem die Johannespassion, nahm an der Jury 
des Klavierwettbewerbes teil und spielte selbst mit Tatjana 
Nikolajewa und Pavel Serebrjakow das Konzert für 3 Klaviere mit 
Orchester. Das alles hat ihn stark beeindruckt. Er vertiefte sich er-
neut in die Sphäre Bachs, empfand von neuem dessen lebendige 
Musikkraft für die Gegenwart, dabei fiel ihm ein: "Ich kann ver-
suchen, Bach im Wohltemperierten Klavier fortzusetzen"8. Dieses 
Vorhaben hatte Gründe, die mit der Situation im damaligen Schaffen 
Schostakowitschs verbunden waren. Nach den Beschimpfungen von 
1948, als er aufs neue des Formalismus beschuldigt wurde, mußte er 
sich mit den Massengenren, mit der angewandten Musik beschäfti-
gen. Er komponierte das Oratorium Das Lied von den Wäldern im 
zugänglichen Liederstil. Aber es scheint, daß das Bedürfnis am poly-
phonen Denken bei Schostakowitsch schon so groß war, daß er die 
Fuge sogar in diese für riesige Hörergruppen bestimmte Chormusik 
eingeführt hat. 
Die Präludien und Fugen wurden in dieser Situation als Zeichen 
des Zurückkommens zur Klassik zum Ausweg: Bach war in Rußland 
geachtet und wurde viel gespielt. Die erste, später jedoch durch eine 
andere ersetzte Fuge C-Dur enthält den 22. Juni 1950 als Vermerk. 
Das war die 9jährige Wiederkehr des Kriegsanfangs. Ich glaube, das 
ist nicht zufällig. Er komponierte als Thema für die Fuge ein mar-
kantes Marschthema, das dem Thema aus dem Musikalischen Opfer 
ähnlich ist. 
Im Juli veröffentlichte Schostakowitsch einen Artikel über Bach, 
in dem er dessen Züge nennt, die er in seinem polyphonen Zyklus ins 
Leben zurückrufen wollte, und zwar: die Verbindung mit Volksmu-
sik, der Melodienreichtum und die polyphone Vollkommenheit. Die 
konsequente Arbeit begann am 10. Oktober in Moskau und in Staraja 
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Schostakowitsch am 25. Juli 1971 (Archiv der Autorin). 
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Rusa, dem Haus der Kunstschaffenden und Komponisten bei Mos-
kau. Er beendete die Arbeit am 25. Februar 1951. So dauerte die 
Arbeit am Zyklus von 24 Präludien und 24 Fugen nur reichlich vier 
Monate. 
Das erste Autograph (164 Notenseiten) übergab er dem Moskauer 
Zentralarchiv für Literatur und Kunst, das zweite schenkte er seiner 
talentierten Schülerin Galina Ustwolskaja, die er liebte. Sehr oft und 
mit Vergnügen verschenkte er seine Manuskripte als Zeichen der 
Anhänglichkeit. 
Am 31. März und am 5. April 1951 spielte Schostakowitsch 
selbst seine Präludien und Fugen. Das geschah in der Versammlung 
der Moskauer Komponisten. Danach folgten scharfe negative öffent-
liche Äußerungen autoritativer Musiker. Der in Rußland als Kenner 
der Polyphonie anerkannte Sergei Skrebkow sagte: "Ob der Gang der 
in Präludien und Fugen vorgelegten Musikgestalten für die sowjeti-
sche Wirklichkeit typisch ist? Ich glaube, meistenfalls sind diese 
Gestalten nicht typisch, vielmehr sind sie zufällig, ausgeklügelt. Die 
in der Fuge D-Dur gegebene Musikgestalt ist vielmehr die Karikatur 
unserer Realität, das gleiche gilt für die Fuge H-Dur, die irgendeine 
verzogene krankhafte Gestalt zeigt"9. Skrebkow meinte, daß sich im 
Zyklus der Präludien und Fugen jene umgestaltende neue Beziehung 
zur Polyphonie in gebührendem Maße nicht äußerte, die für russische 
Musikklassiker charakteristisch sei. In dem Tamara Livánowa Bach 
und Schostakowitsch vergleicht, behauptet sie, daß nicht der Zyklus 
von Schostakowitsch, sondern nur die Polyphonie Bachs "für uns als 
lebendige Musik eine Widerspiegelung des realen Lebens" ist. Im 
Zyklus von Präludien und Fugen Schostakowitschs sei der Maßstab 
der Ideenvorstellungen bedeutend engstirniger, umfasse nicht den 
breiten Kreis der Lebensgestalten, die für unsere Zeit typisch sind. 
Der Komponist Dmitri Kabalewski bezweifelte die polyphone Mei-
sterschaft Schostakowitschs und führte sie auf technische Fertigkeit 
zurück: "Die ausgezeichnete technische Fertigkeit des Komponisten 
ist aber nicht imstande, den schöpferischen Fehlschlag zu verbergen, 
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und zwar den Mangel am klaren und zielgerichteten bildlichen Inhalt 
in den meisten Präludien, der den heutigen Aufgaben unserer Kunst 
entspricht. Die technische Fertigkeit selbst erreicht bei dem Kompo-
nisten das Niveau der echten Meisterschaft nicht." Durch diese 
Schmähungen wurde Schostakowitsch nicht gebrochen. Er hielt 
daran fest, daß er gleich Bach unabhängig von Umständen die Musik 
komponieren mußte, die nicht sofort für alle verständlich sein wird. 
Aber immer mußte er seiner inneren Stimme folgen. 1953 war bei 
der Analyse der Fugen derselbe Skrebkow zum Schluß gekommen, 
daß viele von diesen Fugen "ernste Bedenken über den Kunstwert 
einflößen", daß die Form der Fuge "oft von Schostakowitsch 
scholastisch eingesetzt wird". Skrebkow warf Schostakowitsch 
Monotonie, tonal-harmonische Unklarheit vor sowie einige 
"kakophone Töne, die bei einer Musik realistischer Art unpassend 
sind"10. Ohne sich dadurch beeinflussen zu lassen, begann 
Schostakowitsch eine Reihe von Präludien und Fugen in Moskau, 
Leningrad, Vilnius, Baku, Tbilissi, Erevan und Kiev zu spielen. Mit 
der Erstaufführung des ganzen Zyklus beauftragte er Tatjana 
Nikolajewa, die Erste Preisträgerin des Leipziger Bachwettbewerbes, 
deren Aufführung von Bachs Wohltemperierten Klavier ihn immer 
bezaubert hatte. Das Publikum hat die Polyphonie Schostakowitschs 
als Antithese zur Vereinfachung, die als Entwicklung der Traditionen 
ausgegeben wurde, richtig verstanden und empfangen. Bald nahmen 
Emil Gilels und Swjatoslaw Richter einige der Präludien und Fugen 
in ihr Repertoire. So wurden seine Werke von den besten Interpreten 
geprüft und anerkannt. 
Schostakowitsch, der seine 24 Präludien und Fugen selbst nicht 
als Zyklus, sondern als eine Sammlung betrachtete und meinte, daß 
sie keine Ganzheit bilden, irrte sich darin. Die Konsequenz und 
Ganzheit werden nicht durch die Darstellungsweise im Quintenzirkel 
wie bei Bach, sondern durch das bildliche Wesen jedes Stückes, 
durch das System der Kontraste bestimmt. Jedes Stück stellt eine 
bestimmte Lebensgrenze dar, und alle Stücke zusammen sind ein 
vielseitiges Bild des Lebens. Die Einheit jedes Präludiums mit der 
Fuge wird duch die attacca-Ausführung betont, was bei Schostako-
                                                          
10
  Sergej Skrebkov, Preljudii i fugi Šostakovia [Präludien und Fugen Schostako-
witschs], in: Sovetskaja Muzyka [Sowjetische Musik] Nr. 9 (1953), S. 18-19. 
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witschs mehrteiligen Werken immer der Ganzheit dient. Zwei 
Stützbogen halten die ganze Konstruktion zusammen, und zwar das 
dramatisch-epische Präludium und Fuge Nr. 24 d-Moll und das ein-
leitende Präludium und Fuge C-Dur, von Alexandr Dolschanskij als 
"Banner und Glaubenssymbol des ganzen Werkes"11 bezeichnet. In 
diesem Werk reicht Schostakowitsch Bach quasi die Hand und so sei 
es erlaubt, seine 24 Präludien und Fugen als den 3. Band des 
Wohltemperierten Klaviers zu bezeichnen. Die Struktur der Fugen 
Schostakowitschs folgt dem Fugenkanon Bachs, dieser Kanon ent-
spricht auch der Logik der Tonartverhältnisse. Die Proportionen der 
Exposition und des mittleren Abschnitts, sowie die Annäherung von 
Präludien und Fugen ist ähnlich wie bei Bach. Hier tritt Schostako-
witsch, wie in seinem gesamten Schaffen, nicht nur als Fortsetzer, 
sondern auch als Erfinder auf. Er bereichert das Genre der Fuge mit 
besonderen Zügen, die seiner Individualität entsprechen und für die 
russische moderne Musik wesentlich sind. Diese sind 
 
1. Herrschaft der Diatonik 
2. Aufbau auf Grundlage spezifischer Tonarten mit vielen Varianten 
der Alteration; Verbindung des Dur-Moll-Systems mit neuer 
Ausdruckskraft 
3. Liedcharakter der Themen. Sie alle passen zum Umfang der 
menschlichen Stimme. Schostakowitsch wurde mehrfach die 
Beschränktheit seiner melodischen Phantasie sowie der Instru-
mentalstil der Vokalmelodien vorgeworfen. Trotzdem schuf er 
viele wunderbare Melodien. 
4. Die Themen haben nicht nur den Stil und den Charakter von 
Liedern, sie tragen nationale Züge. Meistens haben sie russische 
Liederintonationen. Ein glänzendes Beispiel dafür ist das Thema 
der C-Dur-Fuge. 
5. Die Themen der Fuge sind oft länger als die von Bach. Das 
Thema der e-Moll-Fuge besteht z. B. aus 13 Takten. 
6. Schostakowitsch führt in die Fuge Elemente der Sonate und das 
Variationsverfahren ein. Die Fuge d-Moll hat zwei Themen nach 
der Form einer Sonate ohne Durchführung. 
                                                          
11
  Alexandr Dolžanskij, 24 preljudii i fugi Dmitrija Šostakovia [24 Präludien und 
Fugen von Dmitri Schostakowitsch], Leningrad 1963, S. 8-9. 
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7. Für die Entdeckung der Schönheit der Polyphonie muß der Inter-
pret die Gleichwertigkeit der Stimmen in Betracht ziehen. 
8. Der Polyphoniezyklus zeigt die Erneuerung des Klavierstils von 
Schostakowitsch. Die frühere Strenge wird von reichem Timbre 
abgelöst. 
 
Damit wäre die Behauptung bewiesen, daß "in den besten 
Präludien und Fugen der neue Klavierstil Schostakowitschs formiert 
wurde"12. 
Der Klassiker der russischen Musik, Michail Glinka, der bei dem 
deutschen Kontrapunktiker Siegfried Dehn studiert hatte, träumte 
von der Heirat der deutschen Fuge mit russischer Melodik. Er strebte 
das z. B. in seiner Klavierfuge a-Moll an. Als Schostakowitsch den 
Zyklus begann, dachte er - davon bin ich überzeugt - an Bach und 
Glinka. Nicht zufällig sind die Eigenschaften, die Merkmale der 
Melodik von Bach und Glinka schon im Präludium und Fuge C-Dur 
enthalten. 
Das Präludium C-Dur, das den Zyklus eröffnet, gleicht dem 
Charakter und Rhythmus nach einer Sarabande, einem Tanz, dessen 
Dramatik auch für Beethoven anziehend war. 
Die Züge der alten Formen, und zwar die des Chorals, sind z. B. 
auch im langsamen Teil der 5. Sinfonie deutlich. Groß war auch die 
Vorliebe für die Passacaglia. Von mehreren Passacaglien Schosta-
kowitschs (aus der 8. Sinfonie, dem 2. Trio, dem 1. Violinkonzert 
z. B.) möchte ich die Passacaglia aus dem 4. Satz des 3. Streichquar-
tetts hervorheben, die auf einem einstimmigen und einem mehrstim-
migen Thema beruht. Die Bedeutung Bachs beschränkt sich im 
Schaffen Schostakowitschs also nicht nur auf seine kontrapunk-
tischen Errungenschaften. 
Die Denkweise Schostakowitschs selbst, seine Methoden, sind 
polyphon. Von diesen Methoden ist diejenige der "entwickelnden 
Entfaltung" (nach der Terminologie Viktor Bobrowskys) am wich-
tigsten. Sie bedeutet die Entstehung von melodischen Elementen aus 
dem Hauptthema. Diese Elemente werden als Gestaltungseinheiten 
miteinander verknüpft und führen zur Entstehung eines neuen The-
                                                          
12
  Michail M. Sokol'skij, Zrelost' i masterstvo [Reife und Meisterschaft], in: 
Sovetskaja Kultura [Sowjetische Kultur], 27. Februar 1954. 
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mas. Die Wurzeln solcher Entfaltung sind in der psychologischen 
Tiefe der Polyphonie Bachs zu finden. In den Streichquartetten 
äußert sich oft das, was Funktional- und Tonartpolyphonie zu nennen 
ist, d. h. das gleichzeitige Erklingen von verschiedenen Funktional-
wendungen der einzelnen Stimmen13. 
Alle 7 Romanzen (nach Gedichten von Blok) sind beispielsweise 
auch polyphon. Das ist ein seltener Fall in der Romanzenliteratur mit 
einer strengen, zwei- bis dreistimmigen Kombination der Linien von 
Gesangsstimme, Violine, Violoncello und Klavier. In der 14. Sinfo-
nie wird das Thema der Todesgestalten ebenfalls polyphon gelöst: 
Liebe und Tod, Tyrannei, die den Tod trägt, Untergang eines 
Dichters, heilende Kraft der Freundschaft. In der Musik Schostako-
witschs gibt es auch 12tönige Reihen, so in den Zyklen nach Ge-
dichten Bloks, in der Violinsonate oder der 14. Sinfonie. Die letzten 
Streichquartette zeigen, daß Schostakowitsch mit serieller Polypho-
nie noch viele Neuerungen gebracht hat. Aber die polyphone Klassik 
war für ihn immer die unerschütterliche Grundlage. 
Seinem Schüler Gennadi Below, der Kontrapunktik unterrichtete, 
gab er schriftliche Ratschläge. Als ich im Mai 1975 Schostakowitsch 
besuchte, sah ich auf seinem Tisch die Handschrift von Nikolai 
Timofejews "Die Verwendung der einfachen Kanons in strenger 
Schreibart". Zu diesem Buch schrieb Schostakowitsch kurz vor 
seinem Tod das Vorwort. 
Das in einer Reihe von Werken enthaltene Monogramm  D - Es - 
C - H  (Dmitri Schostakowitsch) hatte für den Komponisten sym-
bolische Bedeutung. Dieses Motiv gleicht einigen Themen Bachs. Es 
gibt eine durch das Schicksal vorherbestimmte Gemeinschaft zweier 
Genies durch die Strukturähnlichkeit ihrer Monogramme:  D - Es - C 
- H  und  B - A - C - H: Bach beginnt mit dem Sekundschritt, dann 
folgt die kleine Terz nach oben und die abschließende Sekunde. 
Schostakowitsch gibt eine Art Antwort: der Sekunde nach oben fol-
gen die kleine Terz nach unten und derselbe abschließende Halbton-
schritt, als ob es ein Händedruck durch die Jahrhunderte sei. Das 
Thema D - Es - C - H durchdringt das 8. Streichquartett, das in 
                                                          
13
  Viktor P. Bobrovskij, Kamerno-instrumental'nye ansambli Šostakovia [Kam-
mer-Instrumentalensembles von Schostakowitsch], Moskau (Sovetskij kompo-
zitor) 1961, S. 32. 
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Deutschland, der Heimat Bachs, im Laufe von drei Tagen als ein 
unüberwindliches Bekenntnis seines Lebens geschrieben wurde. Im 
8. Streichquartett findet sich im ersten Satz ein Fugato, eine Fuge im 
Finale und, was besonders wichtig ist, Schostakowitschs Mono-
gramm ist mit beharrlicher Wiederholung zu hören. 
In Deutschland den Traditionen folgend weist Schostakowitsch 
ähnlich wie Paul Hindemith der Polyphonie neue Perspektiven. 
Schostakowitsch verabschiedete sich vom Leben nicht nur mit 
einem Motiv Beethovens, sondern auch durch Bach: Das 15. 
Streichquartett beginnt mit den ersten Akkorden aus der Chaconne 
von Bach. 
